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В статье рассматривается феномен двоемирия как способ повествования в 
фильмах Федерико Феллини «8½», «Джульетта и духи» и «Город жен-
щин». Как один из элементов «второго мира» предполагается явление 
«фантастическое», исследование определения которого проходит на основе 
работ Р. Кайуа и Ц. Тодорова. Аналогичное исследование проводится в 
рамках кинематографа, где автор устанавливает проблемы и способы изоб-
ражения фантастического. Мнимая экстравагантность и театральность 
фильмов Феллини рассматриваются автором с точки зрения средства де-
монстрации существования второго мира, являющегося ключевым элемен-
том кинокартин. 
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FEDERICO FELLINI AND DOUBLE-WORLD 
PHENOMENON: CREATING THE NARRATIVE 
 
In the article, the double-world phenomenon is viewed as a way of narrating 
Federico Fellini’s movies (e.g. “8½”, “Giulietta Degli Spiriti”, “La Città Delle 
Donne”). A “fantastic” phenomenon studied according to the works of R. Cail-
lois and T. Todorov is suggested as one of the elements of the “second world”. 
Similar study is conducted in the realm of cinematography where the author 
states the problems and methods of depicting the fantastic. Deceiving extrava-
 
gancy and theatricality of Fellini’s movies are viewed as a way of showing the 
second world which is the key element of the works. 
Keywords: cinema, Fellini, double-world, fantastic, reality. 
 
С самых первых дней человечество было увлечено изучением окру-
жающего его мира, оно бросало всё новые и новые силы на то, чтобы от-
крыть для себя, понять ту действительность, в которой вынуждено нахо-
диться. Создание микро- и телескопа, великие географические открытия и 
покорения космоса – человек пытался двигаться во всех доступных ему 
направлениях, периодически вспоминая о том, что не менее многогранным 
объектом исследования может являться он сам. 
Проблема человека как совокупность всех возможных вопросов так 
или иначе связанных с его существованием, исследовалась и продолжает 
исследоваться огромным количеством наук, что, безусловно, не говорит об 
ограниченности данной сферы изучения исключительно рамками научного 
знания. Попытки выразить ход мышления человека, его внутренние пере-
живания, его мысли и воспоминания приобретали различные формы выра-
жения в искусстве, одним из видов которого в XX веке стал кинематограф. 
Сейчас, когда современные технологии позволяют с завидным уров-
нем реалистичности показать на экране то, что никак не может являться 
составляющей настоящей действительности, проблема натуралистичного 
изображения «элемента из иного мира» начинает постепенно терять свои 
масштабы. Однако в этом ли заключается главное неудобство в попытке 
продемонстрировать внутреннее состояние человека? Несомненно, воз-
можности человеческой мысли, его фантазии ничем не ограничены и могут 
репрезентироваться как иной, в данном случае, внутренний мир. Но пред-
ложи зрителю посмотреть на очередного летающего человека или воина, 
сражающегося с неведомым зверем – вспомнит ли он о том, что всё проис-
ходящее на экране предполагается как часть чьего-то очень яркого сна или 
же он отнесётся к этому как к ещё одной оригинальной истории с не самым 
оригинальным вымыслом? Введение в кадр признаков какого-то иного ми-
ра вовсе не гарантирует принятия их зрителем как содержание человече-
ской головы. Гармоничное изображение сосуществования мира настояще-
го и мира внутреннего требует высокого уровня мастерства, что 
встречается далеко не в каждой кинокартине. А ещё большая сложность 
состоит в рациональном применении данного способа. 
Федерико Феллини – один из немногих режиссёров, получивших 
признание не только связанных как-либо с кинематографом деятелей, но и 
зрителей всего мира. В его фильмах, как, быть может, и в множестве дру-
гих, предпринимаются попытки сделать зримым и узнаваемым то, что 
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обычно лишь только таится в человеческой мысли. Однако именно в его 
работах все фантазии и фрагменты-воспоминания далеко оставленного 
прошлого не вызывают ощущение инородности, а плавно вписываются в 
структуру повествования. Более того, именно через демонстрацию чего-то 
совершенно невозможного происходит создание нарратива. У Феллини 
иной мир не является основным или же дополнительным элементом, имен-
но феномен двоемирия позволяет режиссёру продемонстрировать, как бы 
высказать определённую идею вслух.  
Традиция изучения фантастического в первую очередь отсылает к 
аспектам литературного романтизма, к используемым им приёмам и осо-
бенностям. Выявление формального свода правил установления двой-
ственного взгляда на предмет повествования в литературе, позволит вы-
явить аналогичные условия, необходимые для создания эффекта 
фантастического в кинематографе. Опираясь на них, пропуская через 
призму конкретных примеров, можно определить специфику киноязыка 
Федерико Феллини, обладающую рядом определённых особенностей и 
трудностей, позволяющую незримому становиться зримым на киноэкране. 
 
«В глубь фантастического» 
Идея бинарного разделения мироздания легко прослеживается в ра-
ботах различной давности и степени научной обоснованности. Начиная с 
психофизиологической проблемы и заканчивая почти бытовыми размыш-
лениями о вечном противостоянии добра и зла, человек с завидной лёгко-
стью делит мир на два, раз за разом принимая за противопоставляемые 
предметы изучения всё новые единицы. Существование чего-то одного 
рано или поздно, но обязательно влечёт за собой размышления о чём-то 
ином, другом, категорически противоположном, становясь тем самым ос-
нованием для создания чего-то второго, как во всём отличным от первого. 
Данный принцип действительно интересен и позволяет взглянуть на 
определённый предмет с новой стороны, через иное нередко происходит 
понимание первоначального. Его адаптация и использования могут прини-
мать различные формы, зачастую он становится центральным в многочис-
ленных произведениях искусства, где нередко выражается в сосуществова-
нии двух противопоставляемых друг другу миров.  В противопоставлении 
мира реального, привычного человеку, и мира нереального, обычно нахо-
дящегося где-то за гранью стандартного понимания. Идея двоемирия, в 
свою очередь, также может рассматриваться с различных точек зрения. 
Например, в литературе романтизма двоемирие иллюстрирует разрыв меч-
ты и действительности, выражающий противостояние просветительских 
идей и чувств, интуиции, воображения. Особенно ярко данная концепция 
прослеживается в произведениях Эрнста Гофмана. Повесть-сказка «Золо-
 
той горшок» – это история о студенте Ансельме, что является связующим 
звеном между миром серых обывателей Дрездена и сказочным миром ар-
хивариуса Геербранда. В данной повести фантастическим образом пере-
плетаются действительность и мир воображения, где последний представ-
ляет собой видоизменённую версию первого, а его обитатели – двойники 
жителей реального мира. Существование двух миров в данном случае яв-
ляется стержневым фактором для существования произведения в принци-
пе. Эти же основополагающие особенности романтической сказки-повести 
являются ключевыми в попытке определения фантастического в философ-
ских трудах двадцатого века. 
Первой задачей, требующей решения при определении фантастиче-
ского, становится проблема сопоставления его с реальностью. Необходи-
мость установить долю каждого из явлений в создании общей картины то-
го или иного описываемого мира играет важную роль в создании самого 
фантастического. Определяя сущность фантастического, Роже Кайуа до-
вольно чётко отделяет его элементы от «точно изображенных привычных 
предметов и живых существ» [5; C.23]. Именно неуместность некоторых 
объектов и явлений, достигаемая ненамеренным сравнением с повседнев-
ностью, есть основание для как такового существования фантастического. 
Не тотальная подмена одного мира другим, а лишь нарушение законов ре-
альности, вторжение чего-то недопустимого – главная предпосылка для 
возможности сосуществования именно двух миров. Противопоставление 
одного другому как отличному от самого себя, выраженный в идее двое-
мирия, становится обязательным условием для возникновения фантастиче-
ского. Опять-таки, если человек преодолевает по воздуху тысячи километ-
ров находясь при том в самолёте, вертолете, используя аэроплан или любое 
другое средство передвижения – это совершенно естественно, видено нами 
тысячу раз и не вызывает никаких подозрений или вопросов. Но если чело-
век просто встанет и неожиданно воспарит в пространстве, что, как извест-
но, человеческой природе совершенно недоступно, данное происшествие 
легко можно будет отнести к разряду фантастического. Летающий сам по 
себе человек есть инородный элемент для чёткой структуры реального, 
именного его противоестественность настоящему делает его частью того 
мира, где подобное вполне могло бы произойти.  
Наиболее плодотворное изучение феномена фантастического проис-
ходит, в первую очередь, в рамках литературы, даже вопреки тому обстоя-
тельству, что любой художественный текст изначально предъявляет вымы-
сел в качестве реальности. В исследованиях Цветана Тодорова 
фантастическое удостаивается чести создания отдельного литературного 
жанра, что связано со всё той же невозможностью обособления фантасти-
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ческих явлений. Фантастика – это система двойной кодировки, с необхо-
димостью охватывающая все элементы текста, хотя бы на определённом 
его отрезке. Тодоров предлагает различать такие жанровые разновидности 
фантастической литературы как «необычное в чистом виде», «фантастиче-
ское необычное», «фантастическое чудесное» и «чудесное в чистом виде». 
При создании данного отдельного жанра, происходит отождествление 
«мира» с «текстом», «художественный мир» литературного произведения 
сводится к комбинации кодов, а в расчёт не принимается его завершён-
ность, что образует необходимую границу между семиотической перспек-
тивой автора/читателя и экзистенциальной перспективой персонажа. 
«Фантастическое – это колебание, испытываемое человеком, кото-
рому знакомы лишь законы природы, когда он наблюдает явление, кажу-
щееся сверхъестественным» [8; C.25]. Однако кем именно должны испы-
тываться эти колебания – персонажем или читателем? Тодоров утверждает, 
что фантастический жанр предполагает интеграцию читателя в мир персо-
нажей, основываясь на том, что если бы читатель с самого начала знал 
правду о тех или иных событиях, то само отношение его к произведению 
было бы совсем иным. Восприятие имплицитного читателя вписывается в 
текст с той же тщательностью, что и действия персонажей. Таким образом 
Тодоров предлагает условия фантастического жанра. Во-первых, читатель 
должен испытывать колебания между естественным и сверхъестественным 
толкованием событий, причём ему совсем не обязательно отождествлять 
себя с одним из персонажей – последнее условие Тодоров оставляет фа-
культативным. Во-вторых, колебания может испытывать и персонаж, од-
нако данное условие ограничивается лишь словом «может», что подчёрки-
вает некоторую необязательность в исполнении данного пункта. В-третьих, 
в фантастическом произведении возникает проблема аллегорического, ме-
тафорического понимания текста. Поэтому фантастическое предполагает 
не только существование странного события, но и особенную манеру про-
чтения.  
И всё же в фантастической литературе прежде всего именно персо-
наж занимает центральное положение, поскольку пребывает в роли свиде-
теля сверхъестественного события, через его восприятие до читателя дово-
дится двусмысленность сообщения. Такой персонаж как бы становится 
проводником между двумя мирами, той самой лакмусовой бумажкой, что 
позволяет определить наличие посторонних элементов в реальности. 
Отличным для данного концепта примером может послужить роман 
Брэма Стокера «Дракула». Ещё в самом начале произведения главный ге-
рой, Джонатан Харкер, оказавшись в доме некоего графа Дракулы, стано-
вится свидетелем и участником событий, противоречащих привычной ему 
действительности: начиная от спящего в гробу хозяина дома и заканчивая 
 
всё им же, но уже словно ящерица ползающему по стенам. Постепенно, 
опираясь на собственные ощущения Джонатан погружается в неведомый 
ему прежде мир нереального, а вместе с ним данную процедуру проходит и 
сам читатель, чему прекрасно способствует повествование от первого лица, 
достигаемое за счёт заключения романа в форму писем и дневниковых за-
писей.  Именно подозрения главного героя, его восприятие, его реакция на 
происходящее становятся ключевыми для достижения эффекта фантасти-
ческого, за счёт которого в принципе и выстраивается вся система повест-
вования. 
Между тем, вопрос о фантастическом как таковом всё ещё остаётся 
открытым и требует дальнейшего рассмотрения. Большой прогресс в ре-
шении данной проблемы был выявлен в литературе, где фантастическое 
представляет собой не столько отдельный жанр, сколько текстуальный 
эффект, обусловленный феноменом плавающего правдоподобия. Техниче-
ски он достигается через варьирование повествовательной перспективы, а 
в результате данной техники отдельный сверхъестественный факт оказы-
вает своё влияние на весь мир, где существуют персонажи. Он делает его 
тотально «фантастическим» даже при отсутствии иных нарушений при-
вычного порядка вещей. 
  
О кино и Федерико Феллини 
Вполне очевидно, что литература – не единственный вид искусства, 
столкнувшийся с феноменом фантастического. И если в ней правомерность 
использования данного понятия ещё может подвергаться критике, то в ки-
но ситуация куда более однозначна – это жёсткая, чётко опознаваемая, се-
рийно репродуцируемая схема массовой культуры. Однако в первую оче-
редь, при упоминании фантастического кино речь идёт о комплексе 
мотивов и сюжетов, которые называются «научной фантастикой», влияние 
романтических историй о духах и двойниках здесь прослеживается только 
отчасти. И связано это с тем, что основополагающие эффекты, которыми 
определялась фантастика в литературе, для кино не специфичны. В нём 
«практически невозможно колебание в интерпретации «правда или иллю-
зия?», потому что кинематограф с самого начала своей истории открыто 
представлял себя именно как иллюзию, аттракцион» [4; C.54]. Именно по-
этому любые, самые невероятные события здесь всегда кажутся не сверхъ-
естественными явлениями, а просто техническими фокусами или трюками. 
С другой стороны, именно кинематограф позволяет увидеть что-то неверо-
ятное в, казалось бы, самых заурядных и будничных предметах. 
В связи с тем, что в кино все окружающие человека предметы изна-
чально «чудесны», а значит и персонаж не может выполнять функцию по-
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средника-свидетеля чего-то необычного, возникает необходимость в со-
здании героя, который был бы сосредоточением этой необыкновенности и 
двойственности, на что в одной из своих статей обращает внимание С. Зен-
кин. Эту роль ещё с 20–30-х годов XX века выполняют чудовища. Чудо-
вище – по-латыни monstrum, то есть «то, что показывают» – это персонаж, 
который является не демонстрацией наличия сверхъестественного мира, а 
его объектом сам по себе. Чудовище являет собой двойственное существо, 
что несёт в себе отношение сразу к двум мирам – человеческому и некому 
другому, который только предполагается.  
С понятием «чудовище» неразрывно связано с понятием «лаби-
ринт», что имеет прямое отношение в античной мифологии. В связи с раз-
витием технологий в кино всё чаще и чаще стал появляться тот самый 
«иной» мир, которому придаётся форма лабиринтного пространства. За 
счёт своей аномальности оно становится проекцией чудовищного тела, и 
теперь человек оказывается как бы внутри него. Постепенно использова-
ние лабиринта как репрезентации иного мира заменяет собой само чудо-
вище, что использовалось прежде с той же целью. Иногда как точка пере-
сечения посюстороннего и потустороннего миров в кино используется 
просто определённый предмет. 
Весьма интересным может показаться тот факт, что обычно фильмы, 
относимые к жанру «научная фантастика», по сути своей имеют совсем 
небольшие отличия от костюмного или исторического кино. В научной 
фантастике отсутствует основополагающий фантастический фактор – 
наличие двоемирия. Все, даже самые необычные события происходят в 
одном мире и действуют по им же установленным правилам. Поэтому мно-
гие исследователи опускают научную фантастику в своём рассмотрении. 
Между тем, именно костюмированность, некоторая театральность, 
является если не визитной карточкой, то хотя бы отличительным маркером 
в глазах неискушённой публики для фильмов Федерико Феллини. Его ки-
нематограф – это зрелищность, таинственность, волшебность, очарование. 
Однако режиссёр не разменивается ни на внешнюю красивость, ни на трю-
качество, ни на сенсационные трюки и инженерные достижения. В первую 
очередь его интересует человек, человеческая душа, человеческие чувства 
и сознание, а также та действительность, в которой живёт человек. Именно 
эта идея, так или иначе, транслируется через создаваемых им персонажей, 
чьи внутренние переживания раскрываются на экране за счёт непосред-
ственной демонстрации того самого второго, воображаемого мира.  
Как жизненному, так и творческому пути режиссёра было посвяще-
но довольно большое количество книг, как советских, так и зарубежных 
исследователей. Пусть большая их часть и носит прежде всего биографи-
ческий характер, а происходящему непосредственно на экране посвящено 
 
куда меньшее количество трудов, этого оказывается более чем достаточно, 
дабы утверждать о высоком уровне изученности фильмографии Феллини. 
И в первую очередь это связано с изрядной долей автобиографичности, 
присутствующей в картинах режиссёра. Весь мир, каким мы видим его в 
его произведениях, является визуальным выражением самого себя, объек-
тивные факты и события реальной жизни перерабатываются в духовном 
личностном опыте и воплощаются в индивидуализированных образах. Ав-
тобиографическая память как бы выделяет определённые аспекты памяти 
культурной, в то время последняя своей объективностью освящает субъек-
тивные воспоминания режиссёра. Именно по этой причине личностные 
сновидения, фантазии, скрытые желания обретают объективное значение 
фактов и событий культуры. Творческий метод Феллини противоречив: 
естественные жизненные впечатления он наделяет символикой, а чтобы 
персонажи-символы приобрели жизнеспособность и достоверность, наде-
ляет их натуральным обликом. Объективная реальность отражается режис-
сёром посредством некоего развёртывания накопленного в течение многих 
лет жизненного опыта, отложившегося в форме духовно сконцентрирован-
ных впечатлений и образов. Творческая память, раскрывающая мир ху-
дожника, соединяется с волевым началом, с творческой волей, чтобы 
вспоминать, формировать настоящее, создавать образ современности в 
формах воспроизводящего и творящего сознания. Это и есть феноменоло-
гия духа и сознания. 
За чуть более чем сто лет собственного существования кинемато-
граф успел выстроить некоторую систему изображения фантастического на 
экране, о чём достаточно полно в собственной статье пишет С. Зенкин, 
однако о решении всех сопутствующих данному вопросу проблем говорить 
ещё достаточно рано. Привычное нам изображение в первую очередь свя-
зано с визуальными эффектами, возможно, в определённой степени с со-
зданием системы символов, позволяющей идентифицировать происходя-
щее в сцене как часть реального или нереального мира. Однако подобный 
подход приводит к новой проблеме восприятия: всё изображаемое изна-
чально трактуется как фантастическое или совершенно не рассматривается 
как оное в связи с представлением его как чего-то вполне себе настоящего. 
Остановится на той тонкой грани, что позволило бы таинственности и не-
определённости и дальше окутывать содержимое кинокартины, оказывает-
ся не так просто и требует определённого уровня мастерства. И подобное 
умение режиссёра с огромным удовольствием можно наблюдать в работах 
Федерико Феллини. Не позволяя зрителю полностью идентифицировать 
происходящее в сцене, он лавирует на границе двух миров, тем самым по-
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гружая смотрящего в свою, казалось бы, очень простую, но от того не ме-
нее важную историю. 
 
Феномен двоемирия на примере трёх фильмов Федерико Фел-
лини 
Из действительно богатой фильмографии режиссёра достаточно 
сложно выбрать всего несколько фильмов, что более прочих отражали бы 
феномен двоемирия. При детальном рассмотрении, пожалуй, в каждой его 
работе можно найти отголоски чего-то невозможного, фантастического, во 
всей полноте этого до конца не определённого термина. Иногда же напро-
тив, за столь привлекающей взгляд театральностью скрывается довольно 
реалистичный сюжет. Так или иначе, далее я предлагаю ознакомиться с 
анализом трёх фильмов, которым, на мой взгляд, удачнее остальных удаёт-
ся балансировать где-то на грани между двумя противоположными друг 
другу мирами. 
Прежде всего, продолжая идею рассмотрения внутреннего мира че-
ловека как второго для феномена двоемирия, нельзя не обратить внимание 
на фильм «8½». Ни для кого не секрет, что ещё только приступая как со-
зданию данной картины, находясь на стадии обдумывания возникшей у 
него идеи, Феллини хотел «показать человека во всей его совокупности – 
показать всю вселенную, которую представляет собой человек… фильм, в 
котором рассказывалось бы о человеке в различных планах, то есть в плане 
его физической жизни, в плане его чувств, а также в плане мечтаний, его 
воспоминаний, воображения, предчувствий, рассказать об этом так, чтобы 
из хаотического, путанного общего возникало бы человеческое существо 
во всей своей сложности» [10; C. 186]. И эта задумка режиссёра была бле-
стяще им осуществлена, в чём, как мне кажется, и заключается главная 
уникальность данного фильма. Главный герой и демонстрируемый зрите-
лю период его жизни являются основой кинокартины, на которую одна за 
другой нанизываются сцены, в которых фантастическое и настоящее были 
перемешены настолько тщательно, что угадать с первой же попытки, что 
происходит в реальности, а что исключительно в воображении героя по-
просту не представляется возможным. Зритель становится не просто 
наблюдателем, способным разве что оценивать поступки персонажа со 
стороны, он будто бы вовсе оказывается у главного героя в голове, смотрит 
на мир через его призму восприятия – именно по этой причине я предла-
гаю в первую очередь обратить внимание именно на этот фильм.  
Стремясь показать «многомерного человека», различные грани и 
стороны его жизни, создаёт соответствующие его замыслу новую поэтику 
и стилистику. Киноповествование ведётся в двух планах: реалистическом и 
фантастическом. Особенно ярко это показано в сцене с автомобильной 
 
пробкой, в которой главный герой как бы устав от бессмысленного ожида-
ния и душераздирающих сигналов машин, неожиданно взмывает в воздух. 
Также к первому относятся встречи в гостинице, у минерального источни-
ка, с друзьями, с любовницей и т.д. Первый план довольно обычный, спо-
койный, он показывает повседневную жизнь главного героя, в него также 
входят те страхи, сомнения и переживания, что возникают у человека в 
момент тяжелого творческого кризиса. Однако он постоянно пересекается 
с планом фантастическим, который воплощается через образы, навеянные 
снами, воображением, воспоминаниями и видениями. Создаётся впечатле-
ние, что сцены с изображением реальной жизни служат лишь основой для 
ухода в мир грёз и сновидений. Подтверждением того, что человеческое 
воображение способно создавать такие образы и картины, которые пред-
ставляются более реальными, чем сами предметы, события и их реальные 
изображения, служит сцена с Сарагиной. Сцены воспоминаний в целом 
выглядят куда более убедительнее и тоньше, нежели сцены реальности. 
Подобная лёгкость в переходах между изображением реальности и 
изображением внутреннего мира героя достигается посредством крайне 
высокого уровня всех средств кинематографической выразительности. Все 
специфические особенности киноязыка доведены в фильме до максимума в 
своей выразительной функции и в то же время стёрты, аннулированы бла-
годаря простоте конечного результата. Слаженная работа всех изобрази-
тельных средств позволяет достигнуть полной свободы воображения и 
фантазии, их иконографического воплощения. 
Следующей, относительно хронологической последовательности, 
работой режиссёра становится фильм «Джульетта и духи». В нём изобра-
жение второго мира происходит не через непосредственную трансляцию 
«содержимого человеческой головы», а скорее с использованием идей ре-
лигиозного мистицизма и спиритуализма.  
В этой кинокартине объективный и субъективный полюса видения 
мира сливаются в одно общее видение реально существующих структур и 
структур, порождённых миром сознательного и бессознательного. Созда-
ние этой картины связано с попыткой раскрытия невидимого мира, но идёт 
оно от демонстрации реальности. А главная её проблема – проблема сво-
бода личности. Стоить заметить, что данный фильм – это первый полно-
метражный цветной фильм Феллини. Сам режиссёр признавался, что в 
данном случае цвет – это требование сюжета. Работу подсознания наибо-
лее точно можно выразить именно в цвете, ведь конкретное чувство вызы-
вает определённые зрительные цветовые образы. Именно благодаря цвету 
различного рода видения, фантазии, чудовища подсознательного обретают 
сверхъестественные свойства и качества.  
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Через весь фильм проходит взаимосвязь естественного и сверхъ-
естественного, реального и призрачного, обыденно-мирского и чудовищ-
но-сексуального. Все эти взаимосвязи до предела обостряют болезненное 
состояние главной героини, Джульетты, усиливают её страхи, доводят ви-
дения и символы до превращения их в чудовищ. Одновременно чудовища 
– это реальные существа, окружающие её, с которыми она знакома давно 
или познакомилась совсем недавно. Однако и внутренний, и внешний мир 
Джульетты пронизывает ощущение отсутствие человеческих чувств и от-
ношений, отсутствие любви, дружбы, веры и привязанности. «Феллини всё 
утрирует, деформирует, превращает в свою противоположность, чтобы с 
одной стороны, подчеркнуть разрыв с действительностью, а с другой сто-
роны, высвободить из формы соответствующий смысл» [3; C.57]. 
Третий фильм, предлагаемый мною к рассмотрению, несколько вы-
бивается из стройной хронологической последовательности. «Город жен-
щин» можно отнести к позднему этапу творчества режиссёра. Однако не-
которые исследователи полагают, что его главный герой – это тот самый 
Гвидо из «8½», но уже отдающий себе отчёт в том, что нельзя тешить себя 
фантазиями, как это было прежде. Упорядоченная фантазия прошлого в 
этом фильме уступает место сновидениям, ибо, в отличие от фантазии, 
сновидение совершенно не поддаётся контролю. Весь фильм предстаёт 
перед зрителем как один длинный, всё никак не прекращающийся сон, в 
котором сцены будто бы являются отрывочными сновидениями, связан-
ными между собой порой вроде как совершенно алогичными переходами. 
Вместе с главным героем зритель путешествует по просторам чужого сна, 
а мир сновидений как никакой другой способен наглядно отразить идею 
второго мира. 
«Город женщин» – это удивительная по сложности художественной 
формы кинокартина: композиция, граничащая с алогичностью, простран-
ственно-временное многообразие режиссёрского видения, смещение вре-
мён, соотношение статичных образов и образов, находящихся в динамике, 
необычайная многозначность символики, исключительность всех элемен-
тов фильма. Посредством деформации, контраста, аналогии, перевоплоще-
ния, синхронии, декоративности Феллини всё делает загадочным и таин-
ственным. Наступает такой момент, когда всё окружающее становится 
совершенно иным, неживой мир оживает, сновидения превращаются в ре-
альность, а реальность – в сновидения. Человек приходит к тому, с чего 
начал, а конец становится новым началом. 
Данную картину можно сравнить с фильмом «Джульетта и духи». 
«Джульетта и духи» – это попытка создать объективный портрет женщины 
через изображение внутренней, субъективной, психологической жизни 
героини, в то время как «Город женщин» – это желание посредством изоб-
 
ражения сновидений главного героя, его субъективной, психологической 
жизни создать объективный портрет ближайшего будущего. Как и Джуль-
етта, главный герой только наблюдает то, что происходит с ним и с окру-
жающим его миром, только созерцает свой внутренний, субъективный и 
внешний мир, объективный мир, он, как странник, идёт туда, куда влекут 
его происходящие вокруг него события. 
Общей чертой как минимум приводимых выше персонажей является 
достаточно безмятежное принятие элементов фантастического в своей 
жизни. Будь то сны, духи или воспоминания из далёкого прошлого, герои 
оказываются в первую очередь проводниками в этот второй мир, в то вре-
мя как на долю зрителя выпадает задача выявления посторонних элементов 
в, казалось бы, довольно ординарной реальности (хотя порой дело прини-
мает совершенно противоположный вид, и уже в самом мире грёз зрителю 
приходится выискивать частицы мира реального). Обусловлено это в 
первую очередь тем, что за фантастический мир Феллини принимается 
внутренний мир человека.  
 
Заключение 
Прибегая к идее двоемирия, противопоставления совершенно есте-
ственных для человека ситуаций и фантастических событий, находящихся 
где-то за гранью привычного стечения обстоятельств, режиссёр как бы от-
крывает смотрящему то тайное и сокровенное, что кроется в самых далё-
ких уголках человеческого бессознательного. Герои Феллини – не просто 
сторонние для зрителя люди, за жизнью которых увлекательно наблюдать 
со стороны, они – главные участники происходящего, они же и место дей-
ствия самого фильма. В предложенных мною ранее для анализа кинокар-
тинах всё повествование ведётся как бы исключительно с субъективной 
точки зрения персонажа. Данный эффект достигается при помощи введе-
ния в повествования фантастических элементов, должных промаркировать 
составляющие того самого внутреннего-второго мира, а призван он в 
первую очередь в роли трансляции превалирующей идеи режиссёра. 
Первостепенное значение, на мой взгляд, в осуществлении данного 
замысла является правильная демонстрация фантастического. В руках 
Феллини фантастическое становится эффективным орудием киноязыка, 
позволяющим за счёт демонстрации столь контрастирующих между собой 
двух миров, не просто визуализировать мысли и переживания персонажа, 
а, опять-таки, даже оказаться у него в голове. Даже в фильме «Джульетта и 
духи» последние не предстают перед зрителем в роли потусторонних су-
ществ, а входят в повествование плавно, пусть и со значительной долей 
таинственности. Фильм за фильмом смотрящий волен сам выбирать фанта-
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стическую или реалистическую трактовку для происходящего в каждой 
конкретной сцене, что вносит некоторую свободу для понимания. 
В том хаосообразном стиле повествования, что присутствует в 
фильмах Феллини, безусловно можно выделить основные линии сюжета, 
однако вряд ли можно вести речь о совсем уж классическом понимании 
нарратива. В целом, безусловно, идея повествования через переживания 
главного героя совершенно не нова, и всё же в данном случае она выходит 
будто бы на совершенно новый уровень. Если основанием для истории 
является попытка «показать человека во всей его совокупности», то можно 
с уверенностью говорить о том, что и созданием нарратива происходит 
именно что за счёт феномена двоемерия как ключевого аспекта в иллю-
страции внутреннего состояния персонажа.  
И это лишь один из способов использования данного феномена в 
целом, и в кинематографе в частности. Дальнейшее его изучение, возмож-
но, установление более чётких рамок в его определении, позволит форми-
ровать более ясную кодировку смысла в метафорическом изложении ка-
кой-либо идеи. Мир реальный и мир воображаемый, точкой пересечения 
которых будут являться уже не только элементы гиперболизированной 
театральности или абсурда, взаимно заменяя друг друга, расширят границы 
для создания нарратива. 
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